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,, ... der erstarrten Opernproduktion neue, ja neue Wege gewiesen 
werden". Franz Werfels Beitrag zur Neubewertung Giuseppe Verdis 
in der deutschen „Verdi-Renaissance" 
,,Aus Kitsch wird Kunst."1 Mit dieser Schlagzeile überschrieb der Berliner Theater-
kritiker der Frankfurter Zeitung Bernhard Diebold im Oktober 1932 seine Bespre-
chung der legendären Inszenierung von Giuseppe Verdis Maskenball in der Städti-
schen Oper Berlin. Diebolds Titelzeile läßt ein polares Normengefüge durchscheinen, 
dessen Extrempunkte auf der einen Seite mit „Kitsch", einem Modewort der zwanzi-
ger Jahre, und auf der anderen mit „Kunst" beschrieben werden. 
Als Vorgeschichte dieser Gegenüberstellung lassen sich musikästhetische Dis-
kussionen in Deutschland im 19. Jahrhundert verstehen. Ausgehend von dem Ver-
gleich zwischen deutscher und italienischer Musik, als deren Repräsentanten im frü-
hen 19. Jahrhundert Gioacchino Rossini und Ludwig van Beethoven angesehen wur-
den, prägte sich in der deutschen Musikästhetik ein von einer dichotomischen Struk-
tur durchzogenes Denkmodell aus: Mit dem Gegensatz von italienischer und deut-
scher Musik wurden per Assoziation Ketten von gegensätzlich aufeinander bezogenen 
Kategorien verbunden, so daß sich zwei Reihen von Gegensatzpaaren ergaben. Mit 
„deutsch" wurde beispielsweise Instrumentalmusik, Harmonie, Konstruktion, geistige 
Auseinandersetzung assoziiert; mit „italienisch" dagegen Oper, Melodie, Inspiration 
und sinnlicher Genuß. 
Wie Bernd Sponheuer in seiner Habilitationsschrift dargestellt hat, wurde diese 
Verkettung von Gegensätzen auf ein polares Wertegefüge bezogen, das im Verlauf 
des 19. Jahrhunderts zu einer Spaltung der deutschen Musikkultur in „Kunst" und 
„Nicht-Kunst" geführt hat.2 Die Ansprüche an „Kunst" erfüllte dabei Ende des 
19. Jahrhunderts insbesondere die Musik Richard Wagners, während Verdi als italie-
nischer Komponist aus der Perspektive des pro-Wagner eingestellten Flügels der 
deutschen Musikpublizistik entweder als Wagner-Epigone eingestuft oder mit dem 
Beinamen „Leierkastenkomponist" bedacht und einer unteren ästhetischen Ebene zu-
geordnet wurde. 
Aus Anlaß der Feier von Verdis 100. Geburtstag zeichnete sich um 1913 in der 
deutschen Musikpublizistik der Versuch ab, dieses Urteil zu relativieren. Eine umfas-
sende Neubewertung Verdis setzte jedoch erst in den zwanziger Jahren während der 
sogenannten „Verdi-Renaissance" ein, die im wesentlichen zwei Aspekte umfaßt: Mit 
der Neueinführung unbekannter Verdi-Opern bedeutete sie eine Erweiterung des Re-
1 Bernhard Diebold: Aus Kitsch wird Kunst . .,Ein Maskenball" von Verdi in der Char/ottenburger 
Oper, in: Frankfurter Zeitung, 5. I 0. 1932. 
2 Bernd Sponheuer: Musik als Kunst und Nicht-Kunst. Untersuchungen zur Dichotomie von , hoher' 
und ,niederer' Musik im musikästhetischen Denken zwischen Kant und Hans/ick (= Kieler Schrif-
ten zur Musikwissenschaft, Bd. 30), Kassel u. a. 1987. 
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pertoires an deutschen Bühnen. Sie brachte jedoch auch eine Neubewertung des 
Komponisten mit sich, wie sie Diebold in seiner Schlagzeile Aus Kitsch wird Kunst 
einfing: Verdis Werk wurde nicht mehr als das eines Trivialkomponisten einge-
schätzt, sondern als eine legitime Möglichkeit des Komponierens für die Bühne an-
gesehen. 
Das Engagement für Verdi ist in den zwanziger Jahren maßgeblich mit dem Na-
men des Dichters Franz Werfe! verbunden.3 Neben einer Reihe von Essays erschien 
1924 sein Roman Verdi. Roman der Oper, den er für eine Sonderausgabe von 1930 
überarbeitete. 1926 folgte seine gemeinsam mit Paul Stefan herausgegebene kom-
mentierte Ausgabe von Verdi-Briefen, und in den folgenden Jahren richtete Werfe! 
drei zu jener Zeit in Deutschland unbekannte Opern Verdis für die Bühne ein, die 
heute wie selbstverständlich zum Opernrepertoire zählen: 1926 legte er seine freie 
Nachdichtung von Laforza de/ destino vor, 1930 folgte Simon Boccanegra, und zwei 
Jahre später bearbeitete Werfe! gemeinsam mit Lothar Wallerstein, dem Oberspiel-
leiter der Wiener Staatsoper, Don Carlos. 
Hintergrund für die „Verdi-Renaissance" war die von der zeitgenössischen Musik-
publizistik mit dem Schlagwort „Opernkrise" etikettierte Situation des Musiktheaters. 
Damit wurde auch dieser Bereich von einer allgemeinen Krisenstimmung ergriffen, 
die mit Oswald Spenglers Titel Der Untergang des Abendlandes (1918/22) ein Motto 
gefunden hatte. Ab Mitte der zwanziger Jahre fand der Begriff „Opernkrise" auf viel-
fältige und widersprüchliche Weise eine inflationäre Anwendung, ohne daß ein ein-
heitliches Krisenkonzept auszumachen wäre - geschweige denn, daß sich umstands-
los eine Beziehung zu der allgemein verbreiteten Krisenstimmung herstellen ließe. 
Wie auf die meisten Bereiche des Musiktheaters - sei es das Repertoire, die Insti-
tution, das Publikum, die Regie oder die sängerische Darstellung - wurde das 
Schlagwort „Opernkrise" auch auf den Bereich der kompositorischen Produktion be-
zogen, der in eine Sackgasse geraten zu sein schien. Auch Werfe! sprach 1927 im Zu-
sammenhang mit der Intention seines Engagements für Verdi von einer „erstarrten 
Opernproduktion": ,,Denn ich habe den festen Glauben, daß durch die Erschließung 
des Riesenkomplexes, Verdi' (an der viele Köpfe und Hände werden arbeiten müssen) 
nicht nur das Publikum ein unausdenkliches Musikgeschenk empfängt, sondern mehr 
noch der erstarrten Opernproduktion neue, ja neue Wege gewiesen werden. "4 
Von „erstarrter Opernproduktion" kann allerdings angesichts der Aufbruchstim-
mung im Bereich des Musiktheaters kaum die Rede sein - erinnert sei an neue Kon-
zeptionen wie die Kurzopern von Darius Milhaud und Paul Hindernith, an die Zeit-
oper, ein Anknüpfen an Marionettenspiele, neue stilistische Versuche wie die Inte-
gration des Jazz oder die Übernahme von Formen der absoluten Musik ins Musik-
theater wie beispielsweise in Alban Bergs Wozzeck. Gerade dieser stilistische Plura-
lismus erweckte jedoch beim konservativen Flügel der Musikpublizistik den Eindruck 
3 Meine 1999 in der Hochschule für Musik und Theater Hannover eingereichte Dissertation befaßt 
sich mit der Bedeutung Franz Werfels für die deutsche „Verdi-Renaissance" (Druck in Vorb.). 
4 Franz Werfe!: Verdis „dunkle Epoche" (1927), in: ders.: Zwischen Oben und Unten. Aufsätze, 
Aphorismen, Tagebücher, Literarische Nachträge, aus dem Nachlaß hrsg. v. Adolf D. Klannann 
(= Franz Werfe!, Gesammelte Werke), München u. Wien 1975, S. 349-351, hier S. 351. 
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einer Krise: In Beiträgen aus dieser Richtung wurde immer wieder Bedauern darüber 
laut, daß die eigene Zeit noch keinen ihr angemessenen einheitlichen Stil hervorge-
bracht habe. Siegfried Günther formulierte beispielsweise 1928 in Die Musik: 
,,Unsere Zeit hat den ihr vollkommen gemäßen, auf eine einheitliche Formel ge-
brachten musikalischen Ausdruck noch nicht gefunden. Das zeigt einmal die Fülle der 
Erscheinungen im tonsetzerischen Schaffen selbst, diese Mannigfaltigkeit, die wohl 
dem Ziel einer endlichen Synthese zusteuert, ohne indessen diesen Punkt auch nur 
annähernd bestimmen zu lassen."5 
Aussagen dieser Art gipfeln in Max Hofmüllers Beobachtung, daß die Vielfalt der 
Konzeptionen einen allgemeinen ästhetischen Qualitätsverlust bewirkt habe. Sein 
Beitrag in den Musikblättern des Anbruch von 1927 schließt mit dem Fazit: ,,Diese 
Vielfältigkeit der Stile mußte zur Verflachungführen."6 
Diese ideologische - wenn nicht gar unsinnige - ,,Verflachungs-These" aus kultur-
konservativer Richtung macht die Sehnsucht nach einem wegweisenden Stil deutlich, 
wie sie in der Musikpublizistik jener Zeit vielfach laut wurde. Nicht die Opernpro-
duktion war in die Krise geraten, sondern man beschrieb mit dem Schlagwort das 
Fehlen eines verbindlichen ästhetischen Wertes, wie er mit den musiktheatralischen 
Idealtypen Wagners oder Verdis im 19. Jahrhundert noch gegeben war - so verschie-
den sie auch sein mögen. Die „Opernkrise" bezeichnete eine Orientierungslosigkeit 
im Hinblick auf einen verbindlichen Werk- und Gattungsbegriff, was als Krise inter-
pretiert wurde. 
Vor diesem Hintergrund eines allgemeinen Krisenempfindens, das auf die Oper 
übertragen wurde, fand in der zweiten Hälfte der zwanziger Jahre ein weiteres mu-
sikpublizistisches Schlagwort Verbreitung: die „Verdi-Renaissance". Zeitlich gesehen 
ist als erster Markstein der „Verdi-Renaissance" Franz Werfels ausgesprochen erfolg-
reicher Roman Verdi. Roman der Oper anzusehen. Werfe! konzentriert sich in seinem 
Roman auf einen Ausschnitt aus Verdis Leben, die Jahreswende 1882/83, sowie im 
Nachspiel auf die Zeit der Zusammenarbeit Verdis mit Arrigo Boito. Im Roman be-
finden sich sowohl Verdi als auch Wagner 1882/83 in Venedig. Wagner hielt sich zu 
jener Zeit tatsächlich dort auf, wie Werfe! der Wagner-Biographie von Carl Friedrich 
Glasenapp entnahrn.7 Es gibt hingegen keinerlei Hinweise darauf, daß auch Verdi sich 
zu dieser Zeit in Venedig befand: die räumliche Nähe der zu Antipoden stilisierten 
Komponisten ist Fiktion Werfels. 
Verdi hat zwischen der 1871 uraufgeführten A ida und dem sechzehn Jahre später 
uraufgeführten Ote/lo keine neue Oper komponiert. Er hat jedoch Simon Boccanegra 
und Don Carlos überarbeitet, und es entstanden das Requiem, das Streichquartett 
e-moll, das Pater Noster und das Ave Maria. Mit diesem Zeitraum wählte Werfe! eine 
5 Siegfried Günther: Gegenwartsoper. Zur Lage des heutigen Opernschaffens, in: Die Musik 20 
(1928) 10, S. 718-726, hier S. 722. 
6 Max Hofmüller: Opernkrise und Stilpjlege, in: Musikblätter des Anbruch 1927, S. 29-34, hier 
s. 30. 
7 Werfe! bezog sich auf den sechsten Band der Biographie von Carl Friedrich Glasenapp: Das Leben 
Richard Wagners in sechs Büchern (1877-1883), erw. Leipzig 1911. 
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Phase aus Verdis Leben, über die er aus den von ihm herangezogenen zeitgenössi-
schen Biographien kaum etwas in Erfahrung bringen konnte. 8 Nahezu alle Biogra-
phien überspringen den Zeitabschnitt mit nur kurzen Bemerkungen, um sich dann 
dem Spätwerk Otello und Falstaff zu widmen. Werfe! interpretiert diese Phase aus 
Verdis Leben in seinem Roman als Schaffenskrise, die durch die übermächtige Prä-
senz Wagners, die sich auch auf Italien auszudehnen begann, ausgelöst worden sei 
und die Verdi erst nach Wagners Tod 1883 zu überwinden vermochte. 
Mit der Grundstruktur einer Gegenüberstellung von Verdi und Wagner knüpft 
Werfe! in seinem Roman an einen Topos der Musikpublizistik und an das im 
19. Jahrhundert ausgeprägte Denken in Dichotomien an, zu dessen Kristallisations-
punkt die beiden Komponisten werden. Sie repräsentieren im Roman zwei gegensätz-
liche Künstlertypen, deren Schaffen auf gänzlich unterschiedlichen Grundlagen be-
ruht. Die Romanfigur Verdi schildert ihre Auffassung von italienischer und deutscher 
Musik: ,,Wir sind Italiener. Das Prinzip unserer Musik ist grundverschieden von dem 
der deutschen. Die deutsche Musik beruht auf dem sogenannten temperierten In-
strument, wie es das Klavier und die Orgel ist, auf der abstrakten, fast nur gedachten 
Note. Die italienische, unsere, auf dem frei schwingenden Gesangston, auf der Voka-
lität. Wir müssen wissen, wohin wir gehören."9 
Deutsche und italienische Musik spalten sich nach Werfe! als Inbegriff von In-
strumental- bzw. Vokalmusik in zwei unterschiedliche Gattungen, die mit den Attri-
buten „abstrakt" bzw. ,,frei schwingend" beschrieben in zwei unterschiedliche Berei-
che der Musik - hier eine physikalisch-wissenschaftliche, dort eine intuitiv geprägte -
verwiesen werden. Dieser Gegenüberstellung entsprechen die beiden zentralen mu-
siktheatralischen Gattungsausprägungen: Werfe! betont das Unlogische der Gattung 
Oper als eines ihrer zentralen Wesensmerkmale. Das Musikdrama gilt ihm hingegen 
als „rationale" Form, die nicht durch Inspiration geschaffen, sondern durch gedankli-
che Überlegung „gemacht" wird. Im Roman wird Wagner zum Zerstörer der Oper: 
,,Das sogenannte Musikdrama ist die Rationalisierung einer über der Vernunft ste-
henden Form, deren Reiz in dem Augenblick verlorengeht, wenn das Vorrecht der 
Musik bestritten und der psychologische Sinn des Stücks in den Vordergrund ge-
drängt wird. Ein echtes Kind des 19. Jahrhunderts, ist dieses Musikdrama eine 
Frucht seiner biologischen, materialistischen, seiner kausalisierenden Tendenzen." 10 
8 Werfe! hat zur Vorbereitung auf seinen Roman folgende zeitgenössische Verdi-Biographien heran-
gezogen: Arthur Pougin: Verdi. Histoire anecdotique de sa vie et de ses IJ!uvres, Paris 1881. In 
deutscher Übersetzung erschien diese Biographie unter dem Titel: Verdi. Sein Leben und seine 
Werke, dt. v. Adolf Schulze, Leipzig 1887; Gino Monaldi: Giuseppe Verdi und seine Werke, dt. v. 
L. Holthof, Stuttgart, Leipzig 1898; Carlo Perinello: Giuseppe Verdi, Berlin 1900; Eugenio Chec-
chi: Giuseppe Verdi, Florenz 1901; Italo Pizzi: Ricordi Verdiani inediti, Turin 1901; Ferdinando 
Resasco: Verdi a Genova. Ricordi, aneddoti ed episodi, Genua 1901; Giovanni Bragagnolo u. Enri-
co Bettazzi: La vita di Giuseppe Verdi narrata al popolo, Milano 1905; Arthur Neisser: Giuseppe 
Verdi, Leipzig 1914; Adolf Weißmann: Verdi, Stuttgart u. Berlin 1922. 
9 Franz Werfe!: Verdi. Roman der Oper, Amsterdam 1949 (= Franz Werfe!. Gesammelte Werke, 
hrsg. v. Adolf D. Klarmann), S. 52/53. Die Textvorlage dieser Ausgabe ist die Fassung von 1924: 
Franz Werfe!: Verdi. Roman der Oper, Berlin u. a. 1924. 
10 Werfe!, Verdi(Fassungvon 1924),S. II0. 
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Oper und Musikdrama, die im Roman gegensätzliche Kunstformen repräsentieren, 
basieren auf unterschiedlichen Weisen des Kunstschaffens. Als Gegenpart zu Wag-
ners Musikdrama, dessen Leitmotivtechnik Werfe! wie jegliche motivisch-thema-
tische Arbeit als rationales Verfahren versteht, läßt Werfe! seine Romanfigur Verdi 
ihre Methode des Komponierens auf folgende Formel bringen: ,,Nicht zu Bewußtsein 
kommen, nicht nachdenken, nicht erklügeln, das war das Geheimnis seiner Kunst." 11 
Obwohl Werfels Sympathien deutlich aufseiten Verdis liegen, liest sich der Ro-
man nicht als Abrechnung mit Wagner. Wohl überlegt hat er den zunächst im Manu-
skript konzipierten Untertitel „Roman der Rivalen" zu „Roman der Oper" verändert. 
Es geht ihm darwn, das „Entweder - Oder" durch ein „Sowohl - Als auch" zu erset-
zen und sowohl Verdis als auch Wagners Form des Musiktheaters als legitime Mög-
lichkeiten künstlerischen Schaffens anzuerkennen. In der überarbeiteten Romanfas-
sung von 1930 fügte Werfe! einen zusätzlichen Ausspruch seines Protagonisten Verdi 
ein, der bei einer Durchsicht des Klavierauszuges von Wagners Tristan zu folgender 
Überzeugung gelangt: ,,Es gibt Eichen und Zypressen. Ach, warum fühlen wir das un-
geheure Neben-Einander der Welt immer als ein Gegen-Einander? !"12 
Mit diesem „Sowohl - Als auch" verliert das Denken in starren Dichotomien, wie 
es noch im 19. und frühen 20. Jahrhundert das Urteil über Verdi bestimmt hatte, in 
den zwanziger Jahren an Bedeutung, was eine Umwertung des negativen Verdi-
Urteils ermöglichte. 
Obwohl Werfe! hoffte, mit der Rehabilitierung Verdis einen neuen Anknüpfungs-
punkt für die Komponisten seiner Zeit ins Bewußtsein zu bringen und damit auf die 
zukünftige Opernproduktion einzuwirken, zeugt doch die Richtung, die er vorgab, 
von einer antimodemen Haltung. Dies wird besonders deutlich am Schicksal einer 
Nebenfigur des Romans, des an unheilbarem Fieber erkrankten deutschen Kompo-
nisten Mathias Fischböck, dem der fiktive Verdi während seines geheimen Venedig-
Aufenthaltes begegnet. 
Fischböck, der viel mehr Werfels als Verdis Generation zuzurechnen ist, repräsentiert 
im Roman einen Komponistentypus, dessen künstlerische Poetik auf eine zukünftige, 
avancierte Musik zielt. Gesangsmelodie und menschliche Stimme bleiben daraus 
ebenso ausgeschlossen wie das Orchester. Allein die - in Werfels Kategorisierung 
deutschen - temperierten Instrumente erscheinen ihm für seine Kompositionen geeig-
net. In der Forschungsliteratur ist viel gemutmaßt worden, welcher zeitgenössische 
Komponist der Figur Fischböcks Pate gestanden haben könnte. Aus Werfels Nachlaß 
ist mir nur ein einziger Hinweis in dieser Richtung bekannt: In einem undatierten 
Brief aus Breitenstein, wohin sich Werfe! zur Niederschrift seines Romans zurückge-
11 Werfe!, Verdi (Fassung von 1924), S. 267. 
12 Franz Werfe!: Verdi. Roman der Oper, Frankfurt a. M. 1992 (= Franz Werfel. Gesammelte Werke 
in Einzelbänden, hrsg. v. Knut Beck), S. 373. Textvorlage dieser Ausgabe ist die Fassung von 1930: 
Franz Werfe!: Verdi. Roman der Oper. Ungekürzte, neu durchgesehene Sonderausg., Berlin u. a. 
1930. 
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zogen hatte, bat er Alma Mahler um die Übersendung von Joseph Matthias Hauers 
Das atonale Melos zur Korrektur der Fischböckszenen.13 
Werfels Romanfigur Fischböck ist auf der Suche nach einer neuen Melodie, die er 
als „unpersönliche, ungeschlechtliche Melodie" 14 beschreibt. Im Roman führt er aus: 
,,Nur kann man die echte Melodie noch nicht hören. Aber je mehr dieses sinnliche, 
süchtige, eitle Zeitgenossen-Ich von mir abfällt, um so mehr höre ich sie, fühle sie 
klar in mir fließen. [ ... ]Das reine, ichlose Melos höre ich in mir, das Gesetz." 15 
Mit der Beschreibung des gesetzmäßigen „ichlose[n] Melos" steht Fischböcks Po-
sition Joseph Matthias Hauers Idee einer Objektivierung der Melodie nahe, die er in 
seiner Schrift Vom Wesen der Musik von 1920 dargelegt hat. Dort heißt es: ,,Die ato-
nale Melodie in ihrer vollkommenen Reinheit ist die Verkörperung der absoluten 
Sachlichkeit der Melodie ... Es widerspricht dem Wesen des Musikalischen - was man 
im Laufe des 19. Jahrhunderts immer weniger und weniger verstand - die Musik als 
bloßes Ausdrucks- und Darstellungsmittel zu gebrauchen." 16 
Fischböck vertritt im Roman eine ästhetische Position, die das von Werfel schon 
bei Wagner angelegte Prinzip der Rationalität und der damit verbundenen Objektivie-
rung der Kunst bis ins Extrem steigert. Verdi der „Melodiker", der die Gegenposition 
zu Wagner wie auch zu Fischböck verkörpert, vermag den Kompositionen des jungen 
Musikers nichts abzugewinnen: 
,,Die Stimmen des Stückes gingen nebeneinander her, als hätte jede einen ande-
ren Komponisten. Immer wieder wie Schwerbezechte stießen sie zusammen, und 
dann gab es einen grauenhaften Akkord, daß die Ohren gellten. Wie müde Beine 
von Erschöpften stolperten die Rhythmen, ohne Schritt zu halten. Die Tonart 
wurde sogleich wieder verlassen. Dominante und Grundton waren aus dem gan-
zen Stück wie durch Polizeigewalt verbannt, dafür sprangen ununterbrochen die 
unangenehmsten Intervalle auf" 17 
Werfe! läßt Fischböck mit seinen Kompositionen erfolglos bleiben: er stirbt an seiner 
unheilbaren Fieberkrankheit. Fischböck ist ebenso Personifikation seiner Kunstauffas-
sung wie die Romanfiguren Wagner und Verdi. Damit wird sein Tod zum Sinnbild 
für das Scheitern einer avancierten Position, während die Romanfigur Verdi zum In-
begriff eines Künstlers stilisiert wird, dessen Werk bereits alle Anforderungen an ein 
zeitgemäßes und auch zukunftsweisendes Kunstwerk erfüllt. Der Roman vermittelt 
eine konservative Position, die neuen Konzeptionen gegenüber skeptisch bleibt und 
13 Nicht datierter BriefWerfels an Alma Mahler. Der Brief befindet sich in den Beständen des Werfel-
Nachlasses an der University of Califomia, Los Angeles (UCLA), Coll. 512, box 1, folder 12. 
14 Werfe!, Verdi (Fassung von 1924), S. 264. 
15 Werfe!, Verdi (Fassung von 1924), S. 411. 
16 Joseph Matthias Hauer: Vom Wesen der Musik, Leipzig, Wien 1920, S. 40, zit. nach Albrecht von 
Massow: Art. Absolute Musik, in: HmT (1994), S. 7. 
17 Werfe!, Verdi (Fassung von 1924), S. 289. 
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statt dessen Werte der Vergangenheit pflegt und in die Gegenwart hinüberzuretten 
versucht. 
Da Werfe) als Anknüpfungspunkt in der Vergangenheit einen Komponisten wählt, 
dessen Werk in Deutschland zuvor als trivial eingestuft wurde, ist sein Eintreten für 
Verdi mit einer Umwertung von verfestigten Denkstrukturen und Werturteilen ver-
bunden. Die Rehabilitierung Verdis trifft in einen zeitgeschichtlichen Kontext, in dem 
im Bereich des Musiktheaters von unterschiedlichen Seiten die Überwindung der 
Spaltung in Kunst und Nicht-Kunst angeregt und auch künstlerisch umgesetzt wurde. 
Im Umkreis dieser Positionen verlor das dichotomische Denkmodell an Bedeutung, 
so daß Verdis CEuvre sich als eine zusätzliche Möglichkeit in das Spektrum musik-
theatralischer Konzeptionen eingliedern und es um ein Moment bereichern konnte. 
Trotz dieser Umwertung, die die Voraussetzung für die Neubeschäftigung mit 
Verdi war und durch die sich Werfels Engagement von einem beharrlichen Festhalten 
an etablierten Werten deutlich unterscheidet, fungierte Verdis CEuvre im kulturpoliti-
schen Spektrum der zwanziger Jahre als ein eher konservativer Wert: Bezogen auf 
den Verdi-Roman siegt die ästhetische Position der Romanfigur Verdi über die avan-
cierte des jungen Komponisten Fischböck, dessen Weg als Sackgasse gedeutet wird. 
Im Hinblick auf die Aufnahme unbekannter Verdi-Opern ins Repertoire der zwanzi-
ger Jahre, die durch Werfels Nachdichtungen maßgeblich bewirkt wurde, erreichten 
Verdis Opern eher ein überwiegend konservativ eingestelltes Publikum: Werfels Be-
arbeitungen wurden zunächst an den großen traditionsreichen Bühnen wie in Dresden 
oder Wien aufgeführt, von wo aus sie in Berlin, München, Frankfurt und in anderen 
Städten nachgespielt wurden. 
Das Opernpublikum dieser Bühnen wurde in musikpublizistischen Beiträgen der 
zwanziger Jahre vor allem von Befürwortern der zeitgenössischen neuen Musik als 
konservativ und rückständig kritisiert. Aus diesem Grund wurde ihm von dieser Seite 
eine „Mitschuld" an der Opernkrise zugeschrieben. Für genau diesen Teil des Opern-
publikums erschloß sich nämlich mit den Verdi-Opern ein Repertoire, das ihm etwas 
Neues bot, ohne daß es mit experimentellen Konzeptionen oder einer avancierten 
Klangsprache überanstrengt wurde. Auf dieses Moment machte Hans Schultze-Ritter 
bereits 1928 aufmerksam: 
„Und es steht zu befürchten, daß nach den ersten Erfolgen die Neuaufführung 
Verdischer Opern zu einer Konjunkturangelegenheit herabsinken kann, bei der 
man auf ein Publikum spekuliert, das alle Sensation einer Erstaufführung erle-
ben will, ohne sich dabei mit schwierigen Problemen herumschlagen zu müssen. 
Denn natürlich geht etwa ein , Macbeth ' leichter als ein , Oedipus Rex '. [ . .. ] Man 
könnte auf diese bequeme Weise ,zeitgemäß ' sein, ohne den wichtigeren und 
schwierigeren Forderungen der Stunde gerecht zu werden. Dann könnte die Ver-
di-Renaissance, so sehr sie den künstlerischen Zielen unserer Tage gemäß ist, zu 
einer Reaktion umschlagen." 18 
18 Hans Schultze-Ritter: Verdi-Renaissance, in : Melos (1928), S. 466-469, hier S. 469. 
